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,, polyphonisee" et de contrepoint harmonique . C'est aussi sur les bases de son pen-
chant ä la melodie qu'Enesco se dirigera vers la solution de l'heterophonie qui n'est en 
somme que l'expression distributive de la monodie. 
La musique d'Enesco propose une acception, disons lyrique, de l'architectonique 
musicale monumentale: ä la place de la grandeur envisagee en tant qu'opulence et 
acuite des confrontations, elle adopte la ligne continuelle et ondulee du discours cou-
vrant de vastes surfaces musicales. Les formes musicales largement arquees du 
compositeur - qui ont recours ä la construction cyclique aussi bien qu'ä l'estompage 
des sections - natssent sous l'empire d'un courant lyrique qui semble toujours rena:itre 
de par lui-meme et sans cesse se projeter de l'avant. 
Le travail thematique et la technique cyclique ont repondu aux necessites de la musique 
d'Enesco lä oil. celle-ci adh~re ä certains domaines du chant populaire; les affinites du 
compositeur avec le style „ parlando-rubato" - propre ä la „ doina" roumaine et qui 
implique liberte et non repetition de rythme - et avec la modalite de l'improvisation 
par ce qu'elle fait supposer de reprises variees de certains motifs, se trouvent ä la 
base des metamorphoses cycliques enesciennes, ainsi que dans le substratum de la 
variation, que le compositeur pratique tant dans le domaine melodique que dans celui 
du rythme. 
Le compositeur ne s'est penche qu'accessoirement sur le c~te pittoresque de l'impres-
sionisme; en echange, l'artiste a adopte l'expression diffuse coutumi~re ä l'impressionis-
me, mais 11 lui a fait acquerir une autre qualite. On le remarque surtout dans les pages 
d'evocation des contrees natales (IIIe Suite pour orchestre, • Impressions d'enfance" 
pour piano et violon) oil. le souvenir - supr~me occasion de reverie - estompe les 
limites et fait fusionner des elements heterog~nes, de sorte que certaines equivalences 
avec l'impressionisme soient au fond les particularites les plus originales du style 
enescien: l'irisation du discours decoule de l'heterophonie et de la mobilite des struc-
tures modales, de l'imprecision du dessin rythmique, de l'appel au rubato etc. 
A mesure que le compositeur avanfa vers sa maturite, la communication avec la 
musique de son si~cle devint toujours plus souterraine, voire meme latente; mais par 
cela meme elle est devenue aussi plus stimulatrice pour le developpement ulterieur de 
la creation musicale roumaine dans le contexte de la musique universelle. 
Gheorghe Firca 
DER BEITRAG DES TRITONUS ZUR ENTWICKLUNG KONSTRUKTIVER PRINZIPIEN 
Zu den letzten Verboten, die die lebendige Musikpraxis gegen den Widerstand der 
Scholastik, die die Tradition zu bewahren suchte, aufhob, gehört auch der Tritonus. 
Diese „ Emanzipation" des langverbotenen Intervalls lief eine zeitlang parallel mit 
der Verdeutlichung des tonalen Systems und der Generalisierung der dominanti~chen 
Funktionen der Dur-Moll-Harmonik 1. 
Auch in der Musik Beethovens ist die Funktion und die Dynamik des Dominantischen ein 
Hauptmoment. So kann in seinem harmonischen Satz der verminderte Septakkord bei-
spielsweise entweder in Stellvertretung fUr den Dominantseptakkord stehen oder aber 
fUr sich eine selbständige Einheit darstellen: 
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Beethoven.Sonate op.101,Adagio ma non troppo, con affetto 
Durch seine komplexen Verbindungen mit der dominantischen Funktionalität ist der 
verminderte Septakkord tonal; durch seine selbständige Anwendung aber (wie im Bei-
spiel) steht der Akkord außerhalb des eigentlichen tonalen Bezugssystems: 
1. Infolge der gleichschwebenden temperierten Stimmung teilt man die Oktave nicht 
nur in 12 gleiche Teile, sondern gleichzeitig auch in zwei Intervalle, die übermäßige 
Quarte und die verminderte Quinte. Diese beiden Intervalle sind noch in der Theorie 
zu unterscheiden, für die Praxis aber sind sie identisch. 
2. Im Gegensatz zu den Akkorden der anderen Stufen, die aus großen und kleinen 
Terzen aufgebaut sind (entsprechend sind die Dur- oder Mollakkorde), ist der ver-
minderte Septakkord nur aus Kleinterzintervallen gebildet. 
Diese Eigenart seiner Konstruktion macht den verminderten Septakkord frei von jeg-
licher Bindung an Funktionen und ermöglicht so eine Folge mehrerer Septakkorde auf-
einander, d . h . gleichsam eine Verkettung mit sich selbst. 
Die Geschichte der Individualisierung des Tritonus fängt zusammen mit der Einführung 
des harmonischen Satzes an. Der Tritonus erscheint als charakteristisches Element 
bei Monteverdi, als wichtiges konstruktives Mittel bei Bach und wird Ausdruck des 
Gefühls bei Mozart u. s. w. 
Allmählich wurde auch das Interesse der Komponisten für Volksmelodien und deren 
modalen Charakter größer 2. Denn auch hier zeigt sich tritonische Intonation wie die 
folgende Melodie, die Bart6k in der rumänischen Folklore gefunden hat, deutlich 
macht: 
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In der melodisch-thematischen Bildung der Musik Bart6ks, 
findet eine Integrierung des Tritonus statt: 
cf.B.Bart6k, 
_ 11 ••Rumanian Folkmusic", 
-- The Hague 1967, 
vol.II, 59 
Enescus und noch Jana~eks 
B.Bart6k, 
Concerto für Orchester, 
4.Satz 
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Enescu, ... 
Das Vorbild war neben dem modalen Tritonus auch die Ganztonleiter der Impressioni-
sten, in der der Tritonus einerseits konstruktiv, anderseits expansiv erscheint: 
expansiv- ,---------, (u.s.w.) 
_::_J 
FUr Bela Bart6k, der als Komponist ein eigenes System der folkloristischen und ar-
chaischen Modi Uber die primären Systeme hinaus begrUndet hat, ist der Tritonus der 
Treffpunkt fUr mehrere konstruktive Prinzipien 3: horizontal-melodische Intonationen 
mit lydisch- oder hexatonischem Charakter; Akkorde mit gesamt- oder partiell tritoni-
scher Struktur; die Verbindung der Themen und Sätze einer zyklischen Komposition 
durch den Tritonus; die Verbindung des Aufbaus der bi-modalen und -tonalen linear-
polyphonischen Strukturen durch den Tritonus; die Gruppierung um eine "Polarachse" 4 
(auch Symmetrieachse) seines vollständigen Systems, seiner komplementären Modi 5 
und seiner Chromatik 6. 
Komplementär auf der Polarachse ist der Modus Bart6ks und seine Umkehrung: 
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diesselbe Achse trifft man im 2. Modus Messiaens (mit seiner Umkehrung): 
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Während die Achse die komplementären Modi Bart6ks asymmetrisch teilt, teilt sie die 
Modi Messiaens vollkommen symmetrisch. Die ersten sind partiell-funktional (weil sie 
auf zwei herkömmlichen Tetrachorden - lydisch und moll - aufgebaut sind), während 
die anderen nichtfunktional sind. 
Ein herrschendes Prinzip behauptet sich fUr den Bereich der Musik, die außerhalb 
der Dur-Moll-Tonalität liegt. Je mehr eine Struktur aus denselben oder gleichartigen 
Elementen (ein Paar von höchstens zwei Elementen wechselt streng periodisch) be-
steht, desto mehr ist sie unfunktional und unterwirft sich einer konstruktiv-geometri-
schen Ordnung. Diese Ordnung ermöglicht die Strukturwendung im Rahmen des klang-
lichen Spektrums und zwar derart, daß die „ Zwölfton-Reihe" durch weniger Opera-
tionen als im Falle einer Ublichen heptatonisch-diatonischen Struktur erfüllt wird (somit 
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hat der verminderte Septakkord 3 Transpositionen: die Ganztonleiter 2 mal, den 2. 
Modus Messiaens 3 mal und Bart6ks Modus 9 mal). 
Die konstruktiven Möglichkeiten waren filr die Komponisten anziehend. Im Geist der 
Zeit trifft man eine solche Tendenz zur Kombination der „ gründlichen Elemente" auch 
in der Theorie der Malerei; Paul Klee z. B hat „ strukturelle Rhythmen, die auf der 
Wiederholung derselben Einheit gegründet werden" 7 gefunden. Ein solcher Rhythmus, 
der als Zahlenformel l+l+l+l u. s. w. hat, entspricht der chromatischen Tonleiter, der 
Ganztonleiter und dem verminderten (7-)Akkord (die Einheit ist 1. der Halbton, 2. der 
Ganzton und 3. die Kleinterz). Wenn man dann den Ganzton als eine einfache, aber asso-
ziativ gesetzte Einheit (l+l) betrachtet und mit der primären Einheit (1) abwechselt, 
erhält man als Ergebnis den Modus Messiaens (Halbton-Ton) Dieser Modus entspricht 
einer anderen Formel, die Klee ebenfalls festgestellt hat: l+(l+l)+l+(l+l)+l+(l+l)+l+ 
(l+l). 
In den musikalisch-theoretischen Beiträgen der gleichen Zeit wird der Tritonus scharf-
blickenden Untersuchungen unterworfen. Während filr Hindemith, infolge der funktiona-
len Erscheinung und des Eigenwerts der Intervalle, der Tritonus ohne harmonische oder 
melodische Kraft ist 8, weist er bei Schoenberg weiter, weil sein Wert mit den alten und 
modernen Systemen konfrontiert wird 9. Einen wichtigen Stellenwert erhält der Trito-
nus im seriellen System. Dieses Intervall, zugleich mit der verminderten (oder über-
mäßigen) Oktave, erinnert, wegen seiner Neutralität, nicht mehr an tonale Verhältnis-
se. Ein Schema, das den alten, aber immer noch gültigen, systematischen und zu-
sammenhängenden Quintenzirkel darstellt, zeigt die Gesamtheit der neuen tritonischen 
Elemente: 









Diese Elemente, die teilweise im Schatz der Zeiten vorgegeben waren, unterwerfen 
sich der spekulativen Kapazität des menschlichen Geistes mit immer anderen Bau-
regeln. Jede Epoche hat ihr konstruktives Ideal und schlägt eine neue Anordnung der 
musikalischen Elemente vor. Im historischen Übergang von der Funktionalität zum 
modernen Konstruktivismus aber hat der Tritonus, wie gezeigt werden sollte, ent-
scheidend mitgewirkt. 
Anmerkungen 
1 Die alten Traktate, die in der Zeit der „ musica poetica" und in der Barockzeit 
auf der Grundlage der Hexachordtheorie lehrten, betrachteten „ Mi contra Fa" 
als eine „ relatio non harmonica" . Unter dem Zwang der musikalischen Praxis 
aber erscheint eine Kompromißlösung, die teilweise die Interdiktion der „ rela-
tiones non harmonicae" abhebt und sie in „ tolerabiles et intolerabiles" teilt. 
Wie schnell die Entwicklung fortschritt, zeigt sich daran, daß schon im 18. Jhdt. 
die Akkordklassifikation Kirnbergers gänzlich vergessen wird und man den Akkord 
der 7. Durstufe unter die „ Konsonanzen" einordnete. (cf. H. Riemann, ,, Geschichte 
der Musiktheorie• , Nachdr. Hildesheim 1961, 498-499. 
2 „ Eine Alphornweise in romantischer Hülle" nennt Walter Wiora das Hornthema 
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des 4. Satzes der 1. Symphonie von Brahms. (cf. W. Wiora, Art. ,, Alpenmusik" , 
MGG 1, 1949-51, Sp . 368). Der„ Ton" ist hier ein natUrliches Dur, das bedingt 
ist durch die „ Melodie" des F-Alphorns, dessen„ 11. Teilton ... etwas (zu hoch) 
ist" (ibid., Sp. 363). 
3 Die Bedeutung des Tritonus im kompositorischen Denken Bart6ks haben illrich 
Engelmann (,, Bela Bart6ks Mikrokosmos" , Würzburg 1953) und Ernö Lendvai 
(,, Einführung in die Formen- und Harmoniewelt Bart6ks" , Bart6k, Weg und Werk, 
Leipzig 1957) gezeigt. 
4 So nennt sie Ernö Lendvai, op. cit. 
5 H. Pfrogner, ,, Hat Diatonik Zukunft?" , Musica 17, 1963, Heft 4. 
6 G. Firca, ,, Bazele modale ale cromatismului diatonic" (Die modalen Grundlagen 
der diatonischen Chromatik), Bukarest 1966 . 
7 P . Klee, ,, Theorie de l'art moderne" , Basel-Gen~ve 1968, 80-81. 
8 P. Hindemith, ,, Unterweisung im Tonsatz" , Mainz 1940, I: Theoret. Teil, 104; 
105; 111; 113; u. a. 
9 Es ist interessant zu bemerken, daß Schoenberg in seiner „ Harmonielehre" fast 
prophetisch die Verbindung des verminderten Septakkords mit einer Tonleiter zeigt, 
die später in dem System Messiaens als der 2. Modus bezeichnet wird. (cf. A. 
Schoenberg, ,, Harmonielehre" , Wien 41949, 440-441). 
Edwin F. Flindell 
RANDFORMEN IN DER POLYPHONIE DES MITTELALTERS 
Nach dem Scherzo in Beethovens As-Dur Klaviersonate op. 110 stößt man auf eine un-
gewöhnliche formale Figurengruppe, die ein Instrumentalrezitativ und ein Arioso, das 
mit zwei integrierten Fugenabschnitten abwechselt, enthält. Die transzendentale Er-
fahrungsebene in diesem Satz gewährt eine so erhabene Einheit, daß die Mutmaßung 
amüsiert, die Sonate hätte eine logischere Form haben sollen, Beethoven hätte etwas 
anderes als dieses überhöhte, aber formlose Potpourri schaffen sollen. 
Die bewußte Juxtaposition von Stilen in früheren Prototypen erschien z.B. in den für 
Cembalo geschriebenen Toccaten J. S. Bachs. Es ist leicht, eine Entwicklungslinie 
über Claudio Merulos Behandlung der Form hinweg zum früheren Kontrast homophoner 
(,, stile familiare" ) und kontrapunktischer Stile in der „ ars perfecta" der Renaissance 
zurückzuführen. Dieser klare Weg unserer kurzen historischen Nachforschung bleibt 
unvollständig, wenn wir nicht ein anderes wesentliches ästhetisches Moment in Beet-
hovens Schlußsatz auswerten. Arioso und Fuge sind so unterschiedlich, daß sie sym-
biotischen Charakter und Beziehung andeuten. Auf rein formaler Ebene bleibt der Satz 
zwitterhaft und inkongruent . Und um einen Vorgänger für diese scheinbare Einheit 
sich widersprechender Abschnitte in einer Form, die in musikalischer, textlicher und 
philosophischer Logik zusammenstoßen, zu finden, muß man über die reine Beschrei-
bung von Stilen und Ebenen musikalischen Gedankengutes hinweggehen zu einem wenig 
erkannten musikalischen Prinzip, das in der mittelalterlichen Welt verwurzelt ist und 
während des hohen Mittelalters weite Verbreitung erlangte. 
Die Ursprünge des zwitterhaften Prinzips in der abendländischen Musik können auf den 
volkstiimlichen Brauch, fremde Strophen in die Sequenz einzusetzen, zurückgeführt 
werden. Der erste Ursprung mag bei Johannes Diaconus liegen, der in seiner be-
rühmten „ Vita" Papst Gregor die Zusammenstellung eines „ antiphonarius cento, 
which is of the greatest usefulness" 1 , zusprach. 
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